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El trabajo es el resultado de la investigación que se ha 
llevado a cabo durante el Máster en Producción inter-
disciplinar de la Facultad de Bellas Artes de Málaga.
Dadas las circunstancias relativas al confinamiento de 
2020 planteo el trabajo desde una faceta muy proyec-
tual, sustituyendo el habitual anexo de obras termina-
das por bocetos orientativos e imágenes de desarrollo 
de las piezas a terminar acompañadas de la explicación 
del proceso plástico y la correspondiente reflexión teó-
rica. Por otro lado, incluyo una recreación virtual de 
posible diseño expositivo ya que la exhibición de las 
piezas terminadas no ha podido realizarse.
A lo largo del desarrollo adjunto también las aporta-
ciones de los diversos profesores y artistas que han 
visitado el estudio o han podido revisar el proyecto, 
junto con las de mi tutor, recomendando referentes o 
modos de abordar el proceso.
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En este proyecto intento abordar las tensiones identita-
rias derivadas del desarraigo y del mestizaje racial/cul-
tural a partir de la hibridación de medios e imágenes 
propias de la tradición y cultura occidentales con otros 
relativos a lo africano. Esta mixtura da como resultado 
la creación de una ficción resultante de la imposibili-
dad de identificarse con un único lugar. 
El paisaje natural cobra un gran protagonismo como 
ensoñación y representación de la necesidad de volver 
a la tierra y a las raíces para erigir un hogar. Al mismo 
tiempo, juego con los conceptos de interior (habitable) 
y exterior, estableciendo una dinámica de analogías 
entre los objetos del imagnario cotidiano occidental y 
el paisaje, por medio de distintos medios que aluden 
constantemente a un carácter misceláneo. 
Como en trabajos anteriores, rescato el tejido como 
modo de acceder a lo cultural y de llegar a esa mixtura 
tanto formal como conceptualmente, manteniendo el 
interés por el material como contenedor de sensibili-
dades relacionadas con la cultura y la identidad. Sin 
embargo, durante este proyecto incluyo nuevos regis-




Este proceso nace de una voluntad por ahondar en el sentimiento de 
desarraigo. A partir de las conclusiones obtenidas en el Trabajo de fin 
de Grado, desarrollo el discurso abriendo otras vertientes, por lo que 
cabe definir brevemente este trabajo previo.
● Una Historia alter-Nativa
En el proyecto anterior, Una historia alter-Nativa, desarrollado para el 
Trabajo de fin de Grado, centro unas bases que me permiten establecer 
un discurso que versa sobre el colonialismo, en claves historicistas, a 
partir del uso y manipulación de un material tan característicamente 
africano como es la rafia. De este modo, creo un proceso de trabajo 
ligado a una hibridación cultural, apropiándome del imaginario occi-
dental barroco y haciéndolo converger con la materia africana. 
Tomo un episodio oculto de la historia española como es la esclavitud 
negra y su influencia en la cultura hispanoandaluza y lo convierto en 
leitmotiv del discurso, de modo que abordo aquí el desarraigo de una 
manera muy histórica y antropológica. 
A partir del entendimiento del tejido como medio y modo ligado intrín-
secamente a la cultura, intento urdir una serie de obras que se conjugan 
y finalmente crean una instalación de carácter teatral y casi procesio-
nal. La apropiación del imaginario barroco cobra gran importancia ya 
que se trata como axioma de la cultura occidental y se combina con la 
otredad del material foráneo.
2. ANTECEDENTES
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Durante este epígrafe comento las cuestiones más relati-
vas al proceso plástico del proyecto, aunque cabe mencio-
nar que la parte teórica y la plástica son investigaciones 
que se desarrollan simultáneamente. Por tanto, en este 
apartado planteo ya ciertos conceptos teóricos que son 
clave para entender el proceso plástico.
3. INVESTIGACIÓN PLÁSTICA
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to que ya estudié en el proyecto anterior. Centrándolo 
como signo representativo occidental y entendiéndolo 
como huella colonial. En este punto comienza a inte-
resarme la doble lectura del ornamento como ese signo 
occidental y como el elemento vegetal que representa 
y me propongo llegar a la construcción del paisaje me-
diante la confección de una pieza que conjugue dicho 
doble sentido con el material de la rafia. 
Las primeras pruebas que realizo a partir de esta no-
ción sugieren un marcado carácter paisajístico, de 
modo que comienzo a estudiar más profundamente las 
posibles relaciones entre el tejido, el bordado, el orna-
mento y el paisaje y de qué modo pueden trasladarse a 
un discurso identitario. (Fig.1 y 2)
Cabe comenzar la explicación de este proceso señalan-
do la influencia del paisaje, ya que está presente desde 
los momentos más iniciales del proyecto, por supues-
to, junto con la voluntad de trabajar desde la identidad 
poscolonial. De este modo, tras la aportación de Mar 
Cabezas sobre la posibilidad de combinar el paisaje 
y lo textil, recurro en un primer momento al bordado 
tradicional, que ya había estudiado en el proyecto an-
terior, como práctica en la tradición occidental.
En un principio abordo el material de una forma pare-
cida a la del proyecto anterior, intentando bordar so-
bre el propio tejido de rafia previamente realizado. Sin 
embargo, decido experimentar con distintos materia-
les de soporte que me permitan mayor comodidad a la 
hora de bordar con la rafia ya que es un material muy 
difícil de tratar. En un primer momento, pruebo a bor-
dar sobre tela de yute ya que la trama es bastante ancha 
y me permite el paso de la rafia con la aguja. Además, 
a diferencia del proyecto anterior, utilizo rafia de co-
lor verde y me percato de que esto fomenta el sentido 
paisajístico. Para facilitar la tarea empleo un bastidor 
de bordado que me permite más agilidad en el proceso.
En las primeras fases del proceso, trato de trabajar 
con cierta figuración el bordado, aludiendo a figuras 
paisajísticas, pero enseguida me percato de la com-
plejidad de tal trabajo y de que los resultados son un 
tanto reduntantes al tratar con un material propiamente 
vegetal.  Así pues, descarté la idea de tapiz figurativo 
bordado. Es por ello, que retomo la idea de ornamen-
3.1 TEJIDO Y 
PICTORICIDAD
Fig. 1 Fig. 2
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obtiene el tono deseado. Una vez teñida, procedo al 
secado de la misma al natural o aplicando aire calien-
te. (Fig.3) La idea es conseguir diferentes tonos que 
aludan al paisaje natural y que permitan el juego con 
la composición. A partir de este proceso propongo una 
pieza, como digo, con el bordado como base. 
Sin embargo, me di cuenta de que el yute otorgaba 
connotaciones que resultaban inconexas con mi dis-
curso, por lo que procedí al bordado sobre lienzo, que 
muestra también un nexo con el paisaje y el vínculo 
primigenio del ornamento con la vegetación (Fig.5). 
El material vegetal hace que se resalte un carácter sel-
vático. Por otra parte, el lienzo está ligado a la tradi-
ción occidental de la pintura lo cual me interesa para 
apropiarme de códigos no sólo artesanales sino tam-
bién de la tradición artística de Occidente. 
Después de diversas pruebas en pequeño tamaño, de-
cido aplicar una composición ornamental abigarrada 
al bordado con el fin de buscar esa asociación entre el 
ornamento y la vegetación selvática. Para ello, empleo 
imágenes de estampados ornamentales y las proyecto 
sobre la tela para facilitar la labor. Creo una pieza en 
desarrollo donde se entrevee ya cierto sentido pictóri-
co y paisajístico. (Fig. 6) La imperfección del bordado 
y la introducción del accidente hacen que la pieza co-
bre un sentido muy ligado a la naturaleza.
También empiezo, paralelamente, a elaborar un proce-
so un tanto pictórico ya que estudio distintos pigmen-
tos que aplicar a la rafia en su estado original con el fin 
de plantear una composición que sugiera pictoricidad 
a través del tejido. Este proceso experimental consiste 
en el teñido de la rafia por medio de tintes textiles. 
Para ello, varío las cantidades y tonos en función de 
los resultados que quiera obtener y vierto los tintes en 
agua para posteriormente añadir la rafia hasta que 
Fig. 3 Fig. 4 Fig. 5
Fig. 6 Fig. 7
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Fig. 8 Boceto de pieza bordada Fig. 9 Boceto de pieza bordada
Mi interés en la manipulación del tejido y en las po-
sibilidades plásticas del mismo también se ve muy 
fomentado por el estudio de la obra de Mariano For-
tuny (Fig. 11), en especial su faceta escenográfica y el 
telón que fabricó en 1906 para la ópera de París cuyas 
piezas textiles, están influenciadas por la pintura, exi-
sitiendo al mismo tiempo, en sus obras pictóricas una 
presencia recurrente del textil y del ornamento. En un 
contexto más actual, la obra de Ana Teresa Barboza 
(Fig.12) también gira en torno a la tradición del borda-
do (y del tejido) con cierta figuración y ornamentación 
desde un sentido paisajístico y narrativo. 
Teniendo en cuenta mi vínculo con el material, decido, 
tras la experimentación con el bordado, retomar la la-
bor del tejido en sí pues considero que la versatilidad 
de ese proceso puede llevarme a resultados relaciona-
dos con la persecución de ese paisaje y de la pictori-
cidad. Si la pieza anterior queda en una obra mucho 
más informal, recurro ahora al tejido para realizar una 
pieza que aluda a un objeto de interior relacionado con 
las consideraciones previas. Es aquí cuando me plan-
teo, teniendo en cuenta las aportaciones formales de 
mi turor, Joaquín Ivars, la relación de la cortina con 
el paisaje y la posibilidad de subvertir el sentido de 
la misma para tratar la temática poscolonial que me 
interesa. 
El proceso de realización de este objeto cortina co-
mienza con la realización de un boceto donde resumo 
gráficamente el resultado a conseguir. (Fig.13)
No obstante, consideré que únicamente el juego con 
el bordado ornamental quedaba en un diálogo entre el 
material por lo que decidí incluir elementos un poco 
más figurativos y otros textuales. Dentro de ese juego 
de lo pictórico, lo narrativo y lo textil se encuentra la 
serie de tapices de William Kentridge (Fig 10.), artista 
que trabaja de una manera muy interdisciplinar con los 
aspectos coloniales en Sudáfica. Su serie me ha inspi-
rado a la hora de incorporar, como digo, esos elemen-
tos más figurativos relacionados con el tema. Además, 
esta inclusión supone la creación de una narratividad 
que acompaña al diálogo sensible de la pieza. Estos 
elementos aluden a la condición o identidad racial y 
al vínculo con el pasado histórico colonial (grilletes, 
armas...). Me interesa esta conjunción ya que me per-
mite añadir cierta violencia a la aparente tradición per-
fecta del bordado, la iconografía del ornamento y la 
naturaleza.
La pieza que se genera sugiere un parecido con el ele-
mento del manto, la manta o sábana. En este aspecto, 
me interesa ese carácter íntimo de la pieza, casi do-
méstico. Aquí es donde comienzo el análisis de la di-
cotomía dentro/fuera, concepto clave en el proyecto y 
que ampliaré en la investigación teórica.
Por otro lado, resulta una obra un tanto informal ya 
que no se corresponde con ningún objeto directamente 
identificable sino más bién una alusión o parentesco. 
Pretendo que la disposición en sala de esta pieza com-
bine el carácter mórbido de la tela con la capacidad de 
la misma para cubrir.
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Fig.10 William Kentridge, 3 Figures
Fig. 12 Ana Teresa Barboza
Fig. 11 Mariano Fortuny
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Fig. 14 Boceto cortinaFig. 13 Texturas del tejido
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reflexiona sobre el material y lo propone como un me-
dio de acceso a la sensibilidad en contra del entendi-
miento que se hace en la sociedad contemporánea, algo 
que guarda una estrecha relación con mi proyecto.
Un factor que me interesa de estos trabajos es tanto 
el estudio del textil como la alusión a otras culturas y 
su estudio por medio del tejido con el fin de cuestio-
nar los códigos del momento. Como digo, la mayoría 
tienen un carácter un tanto primitivista y juegan a la 
ambigüedad entre disciplinas hasta llegar en ocasiones 
a convertirse en obras instalativas.
Muy cercano a la reflexión en torno a la pictoricidad y 
el tejido, se encuentra el artista ghanés El Anatsui, cu-
yas obras, remiten al tejido, en concreto al Kente 2  de 
Ghana, dejando a un lado el acto tradicional de tejer. 
Este artista utiliza desechos de plástico, para realizar 
composiciones que, al tiempo que guardan relación 
con el discurso poscolonial y cultural, plantean de 
nuevo esa ambigüedad entre lo pictórico y lo textil.
De su obra me interesa especialmente el carácter mór-
bido que cobran las piezas a partir del material rígido 
y cómo se convierten el elementos ambiguos entre la 
pintura y la escultura.
La cortina es una cortina señorial, que incluso tiene 
connotaciones un tanto teatrales por los baldaquines 
y por la magnitud que me gustaría alcanzar. Planteo la 
pieza con un tamaño relativamente grande, de modo 
que remita a la naturaleza paisajística y resulte un tan-
to inmersiva. Me intereso cada vez más por el binomio 
dentro/fuera, que explico en el apartado De lo de den-
tro y lo de fuera y que se refleja en esta pieza por esa 
búsqueda del paisaje a través del propio objeto de la 
cortina.
En segundo lugar, como digo, rescato el propio acto 
de tejer de proyectos anteriores y me dispongo a jugar 
con el telar y las agujas para conseguir distintas textu-
ras. Entra en juego, de nuevo, todo el trabajo de teñido 
de la rafia, que en este caso voy combinando durante 
el tejido para conseguir la sensación heterogénea del 
paisaje.
Es aquí donde cabe mencionar la influencia de las 
artistas de tejidos de la Bauhaus, cuyas prácticas se 
centran en el estudio de los límites entre el tejido, la 
pintura y la escultura desde la perpectiva de género. 
Principalmente recurro a Lenore Tawney, cuyas obras 
tejidas caminan entre lo pictórico, lo textil y lo escul-
tórico, siempre con un carácter muy sencillo y casi 
totémico. Del mismo modo,  Anni Albers 1, realiza 
composiciones de corte geométrico con un amplio 
sentido pictórico y con una influencia muy relevante 
de las culturas precolombinas. Además Anni Albers   
1.  Anni Albers, Josef Albers, Viajes por lationamérica (Madrid: Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2006)
2.  Kente: Tipo de género de seda y algodón, compuesto de franjas y 
hecho en telar.
Fig. 15 El Anatsui
Fig. 16 Detalle de proceso cortina
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Fig. 15 El Anatsui
Fig. 16 Detalle de proceso cortina
Cabe citar aquí la obra de Joana Vasconcellos, la No-
via (Fig.17), donde establece una analogía continente/
contenido entre el tipo de lámapara citada y el elemen-
to del tampón. Otro de mis principales referentes, tanto 
formal como conceptualmente que debo citar aquí es 
David Hammons (Fig, 18), cuyas obras versan sobre 
los conflictos culturales y raciales de una manera, a ve-
ces, muy surrealista y muy cercana al ready made. En 
concreto, me inspira su serie de canastas de baloncesto 
adornadas con los cristales de este tipo de lámparas, 
poniendo de manifiesto la tensión entre la baja cultura 
de los ghettos y la de la burguesía estadounidense.
Tras idear la pieza de la cortina decido realizar una 
obra que aluda a la procedencia del propio material 
de la rafia, la palmera. Siempre he establecido mental-
mente una relación formal entre la palmera y el objeto 
de la lámpara de araña de origen barroco-romántico. 
Por tanto, tomo ambas referencias y las intento ensam-
blar de manera que la pieza resultante remita a ambas 
manteniendo la armonía. 
Es por ello que determino emplear aquí de nuevo el 
tejido. El hecho de tejer una palmera con el propio ma-
terial que de ella nace refleja la voluntad o la inquina 
con la que busco llegar a ese paisaje de acceso impo-
sible. Aparece aquí la dualidad entre la artesanía con 
que se abordaba el paisaje durante el Renacimiento y 
el entendimiento romántico de la naturaleza como un 
todo autónomo. 
Para la realización de esta lampalmera hago uso del 
telar de tamaño pequeño y realizo en papel un patrón 
con la forma de las hojas para posteriormente tejer en 
base al mismo. Dado que en la cortina emplejo el te-
jido de agujas y el tejido en telar pero con una trama 
mucho más abierta (Fig.16) decido que en esta pieza 
el tejido sea más compacto, lo cual además me permite 
conseguir más facilmente la forma deseada. 
El objetivo es realizar las hojas de la pieza con el te-
jido para posteriormente añadir los cristales típicos de 
este tipo de lámparas, a modo de frutos.
Fig. 17 Joana Vasconcellos, La novia
Fig. 18 David Hammons, Chandelier
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Fig. 20 Texturas de lámparaFig. 19 Boceto de lámpara
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Fig. 20 Texturas de lámpara
permite plantear un dibujo sin que éste sea propenso 
a dañarse. Además, el proceso de dibujo resulta bas-
tante fácil pues puede borrarse la tinta con alcohol o 
disolvente lo cual me permite eliminar errores, realizar 
superposiciones de capas, etc. Por otro lado, el dibujo 
que resulta tiene una apariencia de acuarela que me 
parece sugerente, me interesa bastante y, también me 
permite un gran nivel de detalle al trabajar con un ele-
mento tan fino como el el rotulador. Me doy cuenta de 
la potencia discursiva de este proceso ya que el azulejo 
remite tanto al alicatado interior como al mural tradi-
cional histórico de cerámica. Es por ello que decido 
considerarlo como obra en desarrollo. 
A partir de la indagación en los conceptos de interior/
exterior, experimento con un nuevo material dada la 
evolución de la obra en torno a esta dicotomía. Decido 
incluir un nuevo registro que me permita añadir versa-
tilidad a la pieza final. Por otra parte dado que el teji-
do es tan laborioso, la inclusión de otros procesos se 
me ha hecho casi necesaria. En este sentido, me apoyo 
en las conversaciones con los profesores Carlos Mi-
randa o Blanca Montalvo que siempre han girado en 
torno al carácter interdisciplinar de la práctica. De este 
modo comienzo muy incipientemente a interesarme 
por la cerámica, concretamente el azulejo y sus rela-
ciones con el sentido pictórico. 
Parto desde el desconocimiento total de la técnica 
del dibujo sobre cerámica ya que nunca he realizado 
previamente trabajos cerámicos de ningún tipo. Sin 
embargo, me percato de que mantengo una fijación 
constante por el azulejo y, especialmente por el mu-
ral de cerámica. Por otro lado, dado que este proceso 
está siendo un trabajo bastante personal, cabe citar mi 
vinculación familiar con la ciudad de Talavera de la 
Reina, de tradición ceramista, y es la estancia en esta 
ciudad lo que me inspira a considerar el mural como 
parte del proceso.
Este trabajo empieza de una manera muy humilde ya 
que, como digo, no conozco la técnica cerámica. Así 
pues, realizo pequeñas pruebas de dibujo con rotulador 
de alcohol sobre la unión de varios azulejos, teniendo 
como referencia fotografías de paisaje de autoría pro-
pia. Descubro la impermeabilidad y la fijación de la 
tinta de alcohol sobre el azulejo lo cual me 
3.2 EL MURAL 
CERÁMICO
Fig. 21 Detalle de boceto
Sin embargo, considero que esto hace a la pieza un 
poco más personal y onírica. Como digo, trabajo aquí 
con un sentido onírico y primario de la naturaleza 
como algo imposible de alcanzar. La representación 
del paisaje que hago sigue un carácter un tanto utópico. 
La intervención de la artista y profesora Mar García 
Ranedo me hace reflexionar sobre la colonización no 
sólo como un proceso que tiene que ver con el some-
timiento de lo humano y lo cultural sino también para 
con el propio paisaje y la naturaleza. Esto me interesa 
especialmente ya que en mi trabajo, como ya he dicho, 
hay una persecución del paisaje vernacular tropical 
africano pero desde un punto de vista imaginario.
Una vez considerado el dibujo dentro del mural decido 
incluir una parte textual (Al igual que en el mural de 
corte histórico, que introduce textos para acompañar 
las narraciones) que me permita salir un poco de esa 
parte ideal y naif. Por tanto, escribo textos que tienen 
que ver con mi propia condición y con la historia co-
lonial. Esta parte más narrativa así como la disposi-
ción final del mural la explico en el apartado: El relato 
como búsqueda
Tras realizar ese pequeño boceto inicial, compruebo 
que es viable la sujeción de los azulejos en la pared ya 
que mi pretensión ahora es realizar un mural de tama-
ño considerable. Paso entonces a idear una composi-
ción más grande con el mismo registro y bajo esa idea 
de doble sentido del azulejo como objeto doméstico 
interior y como mural histórico exterior. 
En este punto del proyecto, se suceden diversas con-
versaciones con Curro González y Carmen Osuna 
que me ayudan con la comprensión de la cerámica y 
me aportan referencias visuales sobre el trabajo de la 
misma que me influencian para posibles obras trabaja-
das ya en cerámica cocida.
Creo conveniente citar aquí la obra de Adriana Va-
rejão, (Fig. 23) ya que su trabajo del mural histórico 
desde el punto de vista decolonial me ha influenciado 
mucho duranre el proceso. La obra de Varejão guarda 
una relación con toda la tradición del mural cerámico 
y su iconografía clásica. Pervierte estos códigos aña-
diendo una gran violencia visual que tiene que ver, por 
supuesto, con esa violencia colonial.
De su obra me influyen notablemente aquellas en las 
que el mural se torna incompleto como si estuviera 
desvencijado y apaleado. Un punto importante a tener 
en cuenta es que el resultado formal de mi pieza difiere 
mucho del mural histórico del que tomo la referencia 
en un primer momento. Tanto la naturaleza de lo que 
intento representar como la composición y el uso de 
los rotuladores hacen que los colores sean diferentes a 
los que suelen utilizarse en la tradición cerámica. (Fig. 
22) 
Fig. 23 Adriana Varejao
Fig. 22 Detalle Mural de cerámica de 
Talavera de la Reina
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Fig. 23 Adriana Varejao
Fig. 22 Detalle Mural de cerámica de 
Talavera de la Reina
Fig. 24 Boceto de rotulador 
sobre cerámica
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Fig. 25 Boceto de composición mural
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Fig. 26 Desarrollo del mural hasta el momento
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Fig. 27 Detalle de mural
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Fig. 28 Detalle de mural
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Fig. 29 Detalle de mural
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4. INVESTIGACIÓN TEÓRICA
 En el libro de Louidor Articulaciones del desarraigo 
se define éste como un síntoma que conlleva un eterno 
transitar entre lo mismo y lo otro, visión que perma-
nece en mi trabajo y que me parece susceptible de ser 
llevada al material y al entorno plástico.
 Este “transitar” tiene varios rostros. Por ejemplo, el 
“allá” (hacia donde se transita) puede ubicarse dentro del mismo 
país, en fronteras, en otro continente o en un lugar imaginario.5
Por otro lado, concibo el desarraigo como un olvido, 
un olvido que se hace eco en el individuo desarraigado 
hasta muchos siglos después de la diáspora colonial o 
de los procesos migratorios. Por ello, reitero, planteo 
mi trabajo desde una búsqueda constante y nostálgi-
ca de lo otro, tan presente como olvidado, tan propio 
como desconocido. En consecuencia, conservo el uso 
de la rafia como material principal en el proceso, ya 
que sus connotaciones siguen guardando una estrecha 
relación con mis planteamientos. Este vínculo del 
desarraigo con la ensoñación conlleva un interés por el 
paisaje como modo para llegar a esa otredad. El paisa-
je se convierte entonces en el centro de esa búsqueda, 
del encuentro utópico con las propias raíces.  Por ello, 
inicio la investigación acerca del paisaje y sus cone-
xiones con la formación de la identidad individual. En 
este proceso, me influencian notablemente las nocio-
nes de la profesora María Ángeles Díaz Barbado so-
bre el paisaje en la creación artística. A partir 
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5. Woodly Edson Louidor, Articulaciones del desarraigo, (Bogotá: Pon-
tificia Universidad Javeriana, 2016) pág. 16
3.  Gastón Bachelard, La tierra y las ensoñaciones del reposo, 
México D.F. : FCE - Fondo de Cultura Económica, 2014. pág. 10
4. Ensoñación: Suceso, proyecto, aspiración o cosa que se anhela o se 
persigue pese a ser muy improbable que se realice y en el que se piensa con placer.
4.1 PAISAJE 
Y DESARRAIGO
 “Mostremos, pues, rápidamente que toda materia imagi-
nada, toda materia meditada, es inmediatamente la imagen de una 
intimidad” 3
Si en el proyecto anterior planteaba la hibridez en la 
identidad cultural y racial mediante un estudio histo-
ricista, en el presente proyecto pretendo trabajar desde 
aspectos más íntimos y personales. Es por ello, que me 
desvinculo un poco de la cuestión marcadamente histo-
ricoantropológica, sin dejarla de lado, para centrarme 
en cuestiones más relativas a la ensoñación 4 que tienen 
que ver en última instancia con la voluntad de llegar a 
las raíces3 desconocidas, de construir un universo ima-
ginado donde converjan lo de aquí y lo de allí, lo cono-
cido y lo desconocido.
En este sentido, trabajo con mi propia identidad, de 
modo que estudio los tamices desde los cuales observo 
al otro y a mi propia otredad desde la visión occidental. 
Trato el desconocimiento del otro cultural, racial y de 
una parte de la propia identidad desde paralelismos y 
analogías que me permiten vincular lo africano (o mi 
visión de lo mismo) con lo tradicional europeo.  
El desarraigo es estudiado de una manera sociológica, 
y prioritariamente en las cuestiones relativas al origen 
de la sociedad sudamericana. Es por ello que mis in-
vestigaciones tratan la identidad mestiza y el desarraigo 
teniendo en cuenta esas visiones, pero siempre desde un 
enfoque muy personal.
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8. Rafael Argullol,” El paisaje como desposesión” en La atracción del 
abismo: un itinerario por el paisaje romántico, (Barcelona: El Acantilado 2012) 
pág. 20
6. Eduardo Martínez de Pisón, El paisaje y sus confines, (La lí-
nea del Horizonte Ediciones, 2014) pág. 8 Recupertado de: https://issuu.
com/lineahorizonte/docs/el_paisaje_y_sus_confines
7. Woodly Edson Louidor, Articulaciones del desarraigo: el dra-
ma de los sin hogar y sin mundo, (Bogotá, Pontificia Universidad Javeria-
na, 2016) pág. 17
objeto y se somete a la misma para forjar una identi-
dad y esta naturaleza a su vez le sobrecoge. Además, 
la época romántica supone el apogeo del colonialismo 
europeo. En este sentido, reviso estas concepciones 
desde el contexto actual y mi propia visión. Me inte-
resan preceptos propios del paisaje romántico como es 
ese sobrecogimiento del individuo ante la naturaleza, 
así como la recurrente representación de lo “exótico” 
desde la visión occidental. En este aspecto, la repre-
sentación romántico-colonial me plantea un interro-
gante con respecto a lo que supone la exotización del 
otro, lo cual apuntaré en el apartado De la identidad y 
el imaginario poscolonial. 
La influencia del paisaje romántico es notable en el 
momento en el que me apropio de sus códigos de na-
turaleza omnipotente y al mismo tiempo lo subvierto 
mediante la pretensión de llegar al mismo mediante el 
trabajo puramente manual.
 “Desean, como Anteo, retornar a esa naturaleza saturnia-
na, a esta Madre, en cuyo seno reconocen su ansia de plenitud” 8
Si bien la comprensión romántica del paisaje como 
una redención que conlleva también una angustia 
se enfrenta al entendimiento renacentista del mismo 
como un decorado accesible y manipulable por el ser 
humano, la noción que planteo en mi trabajo se articu-
la en medio de ambas concepciones pues se aborda el
de las ideas sobre la relación entre identidad y paisaje 
de Martínez Pisón, comprendo éste como un elemento 
más que influye en la formación de la identidad indi-
vidual y colectiva.
 “El paisaje es, como la cultura, como la estructura so-
cial, base de la circunstancia de la vida, el lugar de la experien-
cia” 6
Me interesa por tanto la construcción de un paisaje 
propio, con las particularidades que conlleva la lectura 
de un lugar de origen desde su desconocimiento y, con 
la imaginación del mismo a través de distintos filtros, 
en este caso, los filtros occidentales. El paisaje al que 
intento llegar o del que parto para crear uno propio es 
el tropical africano, el recuerdo a través de la narrativa 
o de la ensoñación del mismo. 
Por otro lado, como digo, hay una voluntad por llegar 
a dicho paisaje vernacular, por lo que el proyecto nace 
de la imposibilidad de conocer tal paisaje y por ende, 
tal parte de la identidad, desembocando en la construc-
ción de un imaginario personal.
“Es siempre un lugar sin lugar: anónimo, ajeno, lleno de ajenida-
des y con contornos desdibujados”.7
Es imprescindible, bajo estos planteamientos, la revi-
sión del paisaje desde la perspectiva romántica. En la 
concepción romántica, el individuo ya no es un sujeto 
que domina la naturaleza sino que se convierte en
Fig. 30 Frederic Church, Paisaje Tropi-
cal
En este sentido, el género de aventuras romántico en 
la literatura, donde el viaje es protagonista, influencia 
mis planteamientos ya que las descripciones de paisa-
jes suponen una parte de la formación del imaginario 
colectivo sobre los territorios coloniales y, de mi pro-
pio imaginario. La novela de Joseph Conrad, El cora-
zón de las tinieblas, no sólo me influencia con estas 
descripciones paisajísticas sino que trata las cuestio-
nes coloniales y esclavistas en el África de la época.
“La inmovilidad de aquella selva estaba ante mis ojos; había 
manchas brillantes en la negra ensenada. La luna extendía sobre 
todas las cosas una fina capa de plata, sobre la fresca hierba, so-
bre el muro de vegetación que se elevaba a una altura mayor [...] 
¿Qué éramos nosotros, extraviados en aquel lugar?¿Podíamos 
dominar aquella cosa muda, o sería ella la que nos manejaría a 
nosotros?” 10
paisaje tanto desde la nostalgia romántica de un todo 
capaz de influir en el individuo como desde la prácti-
ca manual del propio individuo. La intencionalidad de 
llegar al paisaje natural por medio de un hacer artesa-
nal implica cierta comunión de todos estos preceptos. 
Dentro de la concepción del paisaje romántico entra 
un aspecto clave mencionado anteriormente, como es 
el de la ensoñación o lo onírico. El trabajo que plan-
teo guarda relación con esa reflexión romántica de lo 
onírico y de la imaginación como punto de partida de 
la creación. 
 “Un mundo simbólico, la mayor parte de las veces, oní-
rico, en el que se insinúa toda la magnitud de la naturaleza”.9
Como ejemplificación de estas consideraciones me re-
mito a la serie Roiseau de Gabriel Orozco (Fig.31), 
donde el artista persigue ese paisaje de manera escul-
tórica y manual por medio de la pluma, que tantasrefe-
rencias tiene a las culturas precolombinas.
Otro factor que me interesa de la mirada romántica es, 
como digo,  la búsqueda del Yo por medio del paisaje. 
El individuo como nómada, sin asentamiento, que lle-
va directamente a la idea de viaje tan arraigada en el 
Romanticismo como modo del ser humano para huir 
de la sociedad burguesa del momento, salir al exterior 
para encontrarse interiormente.
9.  Íbidem. pág. 58 10. Josef Conrad, El corazón de las tinieblas, (Barcelona: Juventud, 2013)
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Fig. 31 Gabriel Orozco, Roiseau
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tradición pictórica europea se transforma ahora en el 
propio paisaje desprendiéndose de su condición de 
elemento intermediario entre la contemplación y la 
imposibilidad de ver. La cortina es ahora el paisaje a 
contemplar. 
 “El paisaje no es sólo un panorama o un cuadro, una 
vista enmarcada sino que tiene un interior. [...]La idea de paisaje 
más extendida es la de panorama [...] o más en concreto lo que 
enmarca una ventana, un encuadre, un hueco luminoso” 13.
En este sentido, me remito de nuevo a la reflexión 
que hace Rafael Argullol en La atracción del abismo 
del concepto de ventana interiorizadora14. La ventana 
como frontera entre el interior y el exterior, y esta di-
cotomía a su vez como signo del límite entre lo hu-
mano y lo natural. Asimismo, en el planteamiento de 
la pieza cortina se pone de manifiesto este “encuadre 
de escision”15 por medio de la cortina. Por otro lado, 
la tradición romántica del paisaje ya implica una con-
templación de la propia contemplación como vemos 
en las obras de Caspar Friedrich donde el personaje 
contempla en su angustia la naturaleza exacerbada.
Mediante la pieza que planteo, el elemento que incita 
a la contemplación se convierte en el objeto contem-
plado. Además, las connotaciones de la cortina como 
ocultación dan pie a una vertiente del discurso que me 
interesa en términos de narratividad. La cortina esta-
blece una doble negación: puede servir para cesar la 
visión de lo de fuera, o para mantener la intimidad de 
lo de dentro. 
Como ya he dicho, durante el proceso comienza a to-
mar gran protagonismo el concepto de paisaje, como 
alusión a la distancia, a la pertenencia y a la tierra. Así 
pues, el material ahora se encauza hacia la construc-
ción de un “otro” paisaje desde la distancia. La rafia es 
extraída del paisaje vernacular africano como modo de 
llegar al mismo mediante unos códigos representaivos 
occidentales. Decido entender el espacio interior de la 
casa como sinónimo de lo íntimo y punto de partida 
para esa analogía con el paisaje, estableciendo un diá-
logo entre lo interior y lo exterior, donde la dicotomía 
de dentro/fuera se corresponde en última instancia con 
lo conocido/desconocido, lo mismo y lo otro:
 “Dentro y fuera constituyen una dialéctica de descuarti-
zamiento [...] Tiene la claridad afilada de la dialéctica del sí y el 
no [...] El más acá y el más allá repiten sordamente la dialéctica 
de lo de dentro y lo de fuera” 11
Para ello, recurro a la estética del interior occidental, 
heredera de la tradición románticocolonial con la pre-
tensión de pervertir esos códigos y aludir al paisaje 
africano o selvático desde los mismos. Es la reflexión 
en torno a las pruebas bordadas y tejidas la que me 
lleva a la idea de la cortina 12 o telón como representa-
ción del paisaje. La cortina como elemento límite en-
tre lo de dentro y lo de fuera me resulta una idea muy 
favorable para realizar una analogía entre el interior 
occidental y el paisaje africano. El elemento occiden-
tal cotidiano, que guarda estrecha relación con la 
4.2 DE LO DE 
DENTRO Y
LO DE FUERA
11. Gastón Bachelard, “De lo de dentro y lo de fuera” en La poética del 
espacio ( México D.F.: FCE - Fondo de Cultura Económica, 2008) p. 250-251
12.  Cortina: 1: Paño colgante con que se cubre una puerta, una ventana./  
               2: Lo que encubre y oculta algo.
13. Eduardo Martínez de Pisón. El paisaje y sus confines (La línea del 
Horizonte Ediciones, 2014) pág. 11
14.  Rafael Argullol, “Encuadres de la escisión” en La atracción del abismo 
(Barcelona: El Acantilado 2012) pág. 57
15.  Íbidem.
A partir de estas palabras de Gastón Bachelard consi-
dero la fisicidad del objeto para darle una participación 
en la ensoñación.  Por ello, planteo una pieza en la que 
el peso conceptual recaiga sobre el elemento de la cor-
tina y decido otorgarle el carácter pictórico y paisajísi-
tico a partir del proceso de trabajo artesanal del tejido 
en rafia en todas sus facetas, desde el telar, las agujas 
y el bordado, realizando previamente algunos bocetos. 
Una vez que asimilo el concepto de interior/ exterior 
como hilo conductor de la obra, planteo la pieza de la 
lampara/palmera. En este sentido, el paralelismo que 
establezco entre la palmera y sus dátiles y la lámpa-
ra de salón occidental, clásica con cristales me da la 
clave para comenzar una pieza que remita a ambos, 
una lampalmera. Por otra parte, el material utilizado, 
la rafia, proviene de una palmera africana por lo que 
el sentido, un tanto tautológico, me parece interesante. 
La proyección de este proceder está en la realización 
de una pieza que se constate como palmera y al mismo 
tiempo se integre en la idea de interior.
Debo citar aquí a Rosemary Trockel con su obra Sín 
título perteneciente a la exposición A cosmos del mu-
seo Reina Sofía (Fig.32) donde juega con esa relación 
dentro/fuera de la sala cerámica y los elementos vege-
tales y animales en un juego entre lo imaginario y lo 
científico.
En cualquier caso, la cortina implica un descubrimien-
to o un desvelado que me resulta interesante para la 
construcción del relato intrínseco de la obra y que tie-
ne que ver con esa búsqueda constante de la identidad. 
La idea del paisaje como un  dentro, como un lugar 
desde el que se mira, en contraposición al entendi-
miento del mismo como objeto de contemplación tiene 
fuertes connotaciones relacionadas con la cuestión del 
desarraigo y la identidad definidas previamente. Pon-
go entonces en relación el concepto de paisaje africano 
desconocido con el concepto de interior cotidiano y 
conocido. Por otro lado, es necesario matizar que me 
interesa la descontextualización que sufre a su vez el 
objeto, en este caso la cortina al conferirse en el marco 
de lo que se asimila como fuera. Es metáfora del eter-
no transitar del individuo desarraigado entre el dentro 
y el fuera, del que hablaba Louidor, ya mencionado 
anteriormente. Como he dicho, me interesa el concep-
to de ensoñación por la distancia que hay entre mi mi-
rada (como sujeto en la diáspora) acerca de las propias 
raíces y los lugares de pertenecia desconocidos.
 “el ensueño es un estado enteramente constituido desde 
el instante inicial. No se le ve empezar y, sin embargo, empieza 
siempre del mismo modo. Huye del objeto próximo y, en seguida, 
está lejos, en otra parte, en el espacio de la otra parte” 16
16. Gastón Bachelard, “La inmensidad íntima” en La poética del espacio 
( México D.F.: FCE - Fondo de Cultura Económica, 2008) p. 220
Fig. 32 Rosemary Trockel, Sin título, 
exposición A cosmos Museo Reina Sofía
28
29
Precisamente, la inclusión de la pieza mural que plan-
teo siguen un poco esa dinámica de Trockel al intro-
ducir la cerámica dentro de ese juego dentro/fuera que 
denota el azulejo por su condición de mural exterior y 
de alicatado interior. 
Otra de las estrategias que se relacionan directamente 
con este juego es la de Dalila Gonçalves, (Fig. 33 y 
34) que me influencia no sólo en lo relativo a la ce-
rámica sino también en cuanto al contraste entre lo 
natural/paisajistico de la piedra y la parte delicada de 
la cerámica. De nuevo un interior/exterior, donde, en 
este caso, lo de dentro encierra a lo de fuera. Estas 
piezas de Golçalves se relacionan íntimamente con mi 
trabajo, especialmente con la pieza del bordado ya que 
Gonçalves trabaja el juego dentro/fuera sin aludir a 
ningún elemento espacial concreto como es el caso de 
mi pieza bordada. 
Por otra parte, en cuanto al espacio, debo citar la serie 
de Cristina Iglesias Wall Construction (Fig. 35) cuya 
influencia deviene de las aportaciones de la profesora 
Silvia López en torno a la concepción más escenográ-
fica del espacio. En la serie de Iglesias, la artista juega 
con tapices de carácter histórico y paisajístico y con 
materiales ligados a la construcción en un lenguaje si-
milar al de los códigos que planteo. Estas referencias 
hacen que me plantee el entendimiento del espacio así 
como la puesta en escena de las piezas una vez reali-
zadas para conseguir el diálogo del dentro y el fuera.
Fig. 33 Dalila Gonçalves, Serie Paper me-
mories, 2009
Fig. 35 Cristina Iglesias, Sin título, 1993Fig. 34 Dalila Gonçalves, Serie Paper me-
mories, 2009
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Las base teórica de la que parte el estudio en torno a la 
identidad en este proyecto es el libro del psiquiatra y 
pensador caribeño Frantz Fanon, Piel negra, máscaras 
blancas, ensayo que ya tenía presente durante el desa-
rrollo de mi Trabajo de Fin de Grado. 
Las identidades poscoloniales derivan de un complejo 
y largo proceso de desarraigo y  mestizaje cultural y 
racial. Franz Fanon apunta la subalternidad de la iden-
tidad del negro con respecto a la del blanco pues la 
identidad del negro no es nunca ajena o independiente 
de la mirada del blanco. Mi trabajo siempre gira en 
torno a la identidad en base a la supresión de esas pola-
ridades blanco/negro, mismo/otro,  africano/europeo, 
dentro/ fuera, etc o a cómo poner en diálogo tales po-
laridades. 
Mediante la hibridación de medios se me permite la 
eliminación de lo que entendemos por extremos. Du-
rante el proceso del proyecto me doy cuenta de la im-
posibilidad de tratar mi identidad personal mediante el 
mestizaje de medios e iconografías sin que ello aluda a 
una cuestión colonial. En otras palabras, colonialismo 
en términos hisóricos e identidad personal del sujeto 
poscolonial están ligadas. 
No obtstante, es necesario matizar que otra de las pro-
blemáticas conceptuales que me surgen durante el pro-
ceso es el cómo hablar en voz de lo africano sin banali-
zarlo, reducirlo o caer en lo estereotípico. Como vengo 
estudiando en otros proyectos, esta problemática
refiere a la distancia correcta que Hal Foster puntuali-
za sobre Lev-Strauss en El retorno de lo Real. En con-
secuencia, la “hibridación” de medios va más allá de la
simple puesta en común de los extremos, que en defi-
nitiva son etiquetas fetichizadas. Dicho de otro modo, 
se me hace imposible lanzar una afirmación total sobre 
lo que implican los conceptos africano/europeo, blan-
co/negro, etc. Como ya he dicho en otros apartados, mi 
voluntad es la de trabajar de forma un tanto ecléctica 
desde mi propia condición partiendo de ese desarraigo 
y ese olvido que conlleva la identidad en la diáspora o 
plantear un espacio que sugiera una subjetividad nue-
va acerca de estas polaridades y no tanto la de llegar a 
una respuesta sólida sobre la esencia híbrida.
 “Desde cualquier punto, esta consideración ontológica 
del artista busca, a través de la metáfora y la metonimia, la pureza 
de lo que es africano (y lo que no) y lo que es internacional bajo 
la condición de lo híbrido. En esta operación narrativa, el entre-
medio se convierte en algo poderoso, hiper-resistente, geográfica-
mente sólido, y por tanto excesivamente sólido.” 17
En este sentido, considero que las lecturas que se de-
rivan del mestizaje técnico conllevan no sólo el diálo-
go plástico entre lo mismo y lo otro o cuestiones que 
atienden a la identidad personal, sino también otras 
connotaciones como, por ejemplo, cómo la identidad 





17. Joaquín Barriendos Rodríguez, BAL, Mieke, “Global 
Art and the Politics of Mobility: (Trans)Cultural Shifts in the In-
ternationa Contemporary Art-System”  en, Art and Visibility in 
Migratory Culture (Amsterdam:Rodopi, 2012) pág. 326
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Jesús Zurita, por el contrario apuntó en su visita de 
estudio el carácter de las piezas como una apropiación 
por parte de lo negro o de la otredad de la esfera de lo 
occidental que le corresponde.
En resumen, la hibridez no sólo supone una búsqueda 
de identidades nuevas o del punto geopolítico inter-
medio sino que sirve al artista para subrayar realidades 
que ya estaban ahí. A partir del estudio de la obra de 
Fanon, me remito a otros títulos pioneros del pensa-
miento poscolonial, especialmente en términos identi-
tarios y creativos. El análisis de El lugar de la cultura 
de Homi Bhabha supone un avance teórico bastante 
importante pues, como digo, no sólo teoriza el posco-
lonialismo en términos filosóficos sino también artís-
ticos. 
El término “más allá” designa la compleja conjunción 
entre la realidad presente y el pasado histórico a la que 
se ajusta la visión poscolonial. Lo “nuevo” tiene siem-
pre tintes historiográficos y la tradición en la creación 
poscolonial es un elemento más para la revisión de la 
Historia y la identidad. Ese más allá deviene en una hi-
bridez de planteamientos y medios que busca dar voz a 
historias e identidades alternas a las coloniales.
“El rasquachismo 18 es una sensibilidad sintonizada con las 
mezclas y la confluencia [...] un deleite en la textura y en las 
superficies sensuales” 19
Me interesa especialmente la reflexión de Bhabha so-
bre la tradición no como un objeto a superar desde el 
punto de vista poscolonial sino como una herramienta 
discursiva que encierra unos sentidos históricos sus-
ceptibles de ser apropiados y conjugados para dar lu-
gar a relatos antes no narrados y expresar identidades 
análogas. En mi proyecto aprehendo ciertos códigos 
directamente relacionados con la tradición desde el 
punto de vista más creativo: la tradición artesanal del 
tejido, la del bordado o la cerámica. De este modo, me 
adscribo al entendimiento de la tradición como una fan-
tasmagoría del pasado que me es necesaria para tratar 
las cuestiones identitarias e históricas.
“El “derecho” a significar desde la periferia del poder autorizado 
y el privilegio no depende de la persistencia de la tradición; recu-
rre al poder de la tradición para reinscribirse mediante las condi-
ciones de contingencia y coneradicroriedad que están al servicio 
de las vidas de los que están en la minoría” 20
Muchos de los artistas que trabajan con estas cuestio-
nes se remiten a la tradición (o tradiciones occiden-
tales) para tratar las identidades poscoloniales, asimi-
lando que éstas y, por tanto, la creación poscolonial es 
heredera de un pasado que les es intrínseco. Me parece 
necesario destacar la influencia de artistas como Faith 
Ringgold (Fig. 36), que utiliza la tradición del tejido y 
la costura para crear obras que combinan la figuración 
con la iconografía del estampado occidental. El resul-
tado son piezas que juegan entre el lenguaje pictórico 
y el artesanal.
18. Rasquache o Raqcuachismo: término que alude al movimiento crea-
tivo mejicano relacionado con las minorías marginadas que emplea elementos de 
desecho para elaborar obras de arte.
19. Homi Bhabha, El lugar de la cultura, (Buenos Aires: Manantial, 2012) 
pág. 24
20. Íbidem. pág 19
Fig. 36 Faith Ringgold, Bitter Nest, Part 
III: Lovers in Paris
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aparecen estampas esclavistas sustituyendo a las pas-
toriles bucólicas características de estas telas. Estas 
obras reflejan una cruda violencia dentro de una coti-
dianidad que se nos hace cercana. Este extrañamiento 
tan narrativo es el que que intento integrar en mi obra. 
Las piezas están ligadas a una intimidad comprensible 
a través del uso de la estancia interior y los objetos con 
sus connotaciones de tipicidad. 
Por otro lado, el carácter interior de la estancia hace 
más evidentes las vinculaciones de la obra para con 
una identidad o un relato personal. Del mismo modo 
actúa la obra de Pepón Osorio, La cama, (Fig. 38) 
donde la rascuache mencionada se manifiesta en una 
conjunción entre la cama burguesa, la imaginería ba-
rroca y la cultura indígena sudamericana. Otra de las 
cuestiones que trato de analizar durante todo del pro-
ceso es el tipo de tradiciones o iconografías que son 
válidas en el desarrollo de la obra dentro de los plan-
teamientos poscoloniales. Me doy cuenta de que las 
imágenes (ya sean del imaginario público o del priva-
do) que pueden producir una doble lectura poscolonial 
son aquellas relacionadas con el poder o la clase social 
y normalmente enmarcadas dentro del contexto de la 
época colonial. En este sentido, la respuesta es clara si 
nos remitimos a artistas como Yinka Shonibare, (Fig. 
39) que combina las telas africanas con la iconografía 
occidental, a veces en estancias y otras en relación a la 
tradición pictórica.
Este tipo de piezas también tienen un componente 
temporal, por la laboriosidad técnica del proceso,  que 
hace que los significados que adopta la obra incluyan 
ese “más allá” que hemos mencionado previamente y 
que tiene que ver en última instancia con el tiempo (la 
historia) y el lugar. 
Sin embargo, en la comprensión de la tradición no sólo 
me remito  al “cómo” o a este hacer artesanal sino que 
entiendo como tradicionales muchas imágenes que 
pueden viajar desde lo más íntimo y lo más arraigado 
en el imaginario convencional hasta el extrañamiento 
de tales imágenes como objetos susceptibles de narra-
ción poscolonial. Me interesa la extrañeza para con lo 
doméstico y sus códigos y la búsqueda de un otro ho-
gar a partir de este extrañamiento.
 “Estar extraño al hogar no equivale a ser un “sin hogar 
o sin techo, los recesos del espacio doméstico se vuelven sitios 
para las más intrincadas invasiones de la historia.” 21
Me surgen varias preguntas durante el desarrollo del 
trabajo, entre ellas en qué medida está el imaginario 
más estrictamente colonial en nuestra cotidianidad 
más próxima. La artista Renée Green responde de 
manera efectiva a esta cuestión con sus obras donde 
la más pura mise en scéne se hace un hueco en la pro-
blemática artística poscolonial. En la obra Commemo-
rative toile, (Fig. 37) salones de mobiliario fácilmente 
reconocible dentro de cualquier hogar tradicional se 
ven cubiertos de toile de jouy donde, a su vez,
21. Íbid. pág. 26
Fig. 38 Pepón Osorio, La cama
Fig. 39 Yinka Shonibare, The Victorian 
Philanthropist’s Parlour
Fig. 37 Renée Green, Commemorative Toile 
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Mi pretensión con respecto al área más puramente na-
rrativa de la obra es conseguir aunar un relato íntimo 
con el relato de la historia colonial. En principio, los 
textos que planteo están pensados para colocar de ma-
nera escrita: en la pared de la cortina y en el mural, 
relacionándose así con estas dos piezas. No obstante, 
si bien en el mural el texto funciona de manera inte-
grada, llegué a la conclusión, tras las aportaciones de 
Joaquín, de que para la pieza de la cortina es mejor el 
trabajo con el texto literario mediante el sonido puesto 
que la escritura directamente en la pared puede resul-
tar un tanto anodina o descontextualizada. 
En consecuencia, propongo esta narración con el soni-
do de mi propia voz grabada en un lugar cercano a la 
cortina de manera que se relacione con ésta.  Así pues, 
para esta pieza creo un texto muy narrativo, muy ín-
timo y relacionado con las únicas historias familiares 
que tengo como referencia dentro de esta búsqueda de 
las raíces africanas: 
“Hablaba con detalle todas las lenguas y describía cada lugar como 
si fuera su casa. A menudo mezclaba historias y se confundía in-
ventándose los recuerdos, que nunca supimos si eran ciertos. Sin 
embargo, sentía una verdad inequívoca cuando e contaba su ni-
ñez de tardes aferrado a una palmera, mañanas de largas horas 
andando entre la selva y noches que terminaban con caña de azú-
car entre los dientes. Nunca supe si su hogar era aquel principio o 
el que podía contarme en cualquier otro idioma”.
En realidad con este texto rescato un poco mi expe-
riencia con respecto a la diáspora de mi propio padre 
y lo que implica para mí. Hablo aquí de ese olvido 
que supone el desarraigo y la confusión de identidad. 
Como digo, tiene un tinte muy personal, sin embargo, 
considero que es extrapolable al relato de cualquier
En un punto del proceso de búsqueda de una forma 
poética me cuestiono, junto con mi tutor, sobre la ne-
cesidad de una narrativa personal que englobe la obra. 
Así pues, decido que la carga del relato histórico-co-
lonial que conlleva la obra se acompañe de un relato 
subyacente de corte mucho más íntimo e incluso fic-
ticio. Por otro lado, cabe entrar en las cuestiones re-
lativas al relato interior de la obra y al diálogo entre 
piezas dentro de la disposición en sala, cuestiones que 
discurro también con mi tutor  y que reflexiono en tor-
no a la concepción virtual de un espacio donde realizar 
un planteamiento expositivo. (Véase apartado Diseño 
de exposición)
Las piezas que presento tienen una relación tanto ma-
terial en algunas de ellas como conceptual, sobre todo 
por el hecho de que en todas puede vislumbrarse el 
carácter “de interior” de los objetos a los que refieren 
(la cortina, el alicatado, la lámpara...) Esto me permite 
crear una cohesión entre piezas. Que las piezas dialo-
guen conforme a la comprensión del espacio como un 
lugar, entendiendo lugar como punto donde suceden 
unos hechos me facilita crear un relato o ficción. Son 
autónomas pero juntas completan el sentido mutua-
mente y dan pie a ese hilo conductor que facilita el 
relato. 
Sin embargo, considero que si bien las piezas man-
tienen un diálogo interior por esas cuestiones forma-
les, también tienen un carácter un tanto mudo si se las 
priva de elementos textuales. En este aspecto, se me 
ha hecho indispensable la inclusión de una narrativa 
más textual que me permita indagar en mis propias re-
flexiones y plasmarlas.
4.4 EL RELATO 
COMO BÚSQUEDA
mural como solería de la pieza de la cortina, de forma 
arbitraria, sin seguir la representación del paisaje. De 
este modo, la cerámica se integra con el tejido de ma-
nera que no quedan tan alejados un registro del otro. 
Narrativamente, aparece la influencia de Mallarmé.
El poema de Mallarmé Una tirada de dados 22 tiene 
que ver con el espacio en tanto que se altera el orden 
lineal de la lectura del texto y la tipografía del mismo, 
jugando con el ritmo. En el mural, desprovisto de parte 
de los azulejos, la lectura del texto se altera ya que se 
produce un desplazamiento directo de una obra para 
completar el sentido de la otra. En este caso entra el 
concepto de puzle o de obra donde el espectador tie-
ne que realizar un esfuerzo por completar el sentido o 
llegar al relato.
En cuanto al espacio expositivo, el poema de Mallar-
mé puede extrapolarse al cambio de registro o a las 
diferencias que se establecen entre una pieza y otra de 
forma que la lectura total de la obra también manten-
ga un ritmo interno. En otras palabras, el cambio de 
sentido que experimenta el azulejo al ser colocado del 
mural (posición bidimensional y pictórica tradicional) 
al suelo está íntimamente ligado a esos saltos rítimicos 
que aparecen en la obra de Mallarmé.
persona que haya tenido que abandonar forzosamente 
su hogar desde la época colonial hasta la actualidad. 
El texto del mural tiene un sentido más poético y dado 
que en los murales históricos de cerámica sí aparacen 
textos y frases que acompañan las representaciones 
pictóricas no resulta fuera de lugar:
Entre el nosotros y el vosotros,
¿a quién mirar?
¿Para quién es mi voz?
entre el nosotros y el vosotros
navegar.
Por ahí una frasecita: 
“¿Acaso yo no soy una mujer
o una hermana?”
Después,
la figura del apatrida,
el hombre sin nombre,
la larga estirpe,
el despojado,
la Historia y la rebelión,
los ancestros,
el mechón de pelo,
la conquista del pasado,
tejer un cielo propio”.
Por otro lado, me planteo ocultar algunas palabras del 
texto retirando del mural azulejos de distintas partes 
(Fig.39 y 40 ), lo que dificultaría el acceso al relato, en 
congruencia con mi propia dificultad para acceder al 
pasado.  Formalmente, el mural queda desprovisto de 
la excesiva simetría que me parece que guardaría con 
todos los azulejos. Por otro lado, para dar continuidad 
al relato propongo incluir los azulejos retirados del 22.  Stéphane Mallarmé, Una tirada de dados, Madrid, Celesta, 2017
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Fig. 40 Azulejos retirados del mural
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Fig. 41 Resultado del mural 
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condición inicial sin ningún tipo de connotción, tam-
bién en alusión a la propia negritud sin  ningún tipo de 
connotación. Juego entonces mediante la colocación 
de la pieza con las sombras y las iluminaciones que 
produciría ésta sobre la frase conjugando esa darkness 
con la propia sombra de la lámpara palmera. 
No puedo dejar de mencionar aquí la influencia de la 
poética surrealista durante el desarrollo de las piezas 
y la construcción del relato. La subversión de los ob-
jetos y de los sentidos de los mismos es crucial para 
mi comprensión del proceso. El Surrealismo mantiene 
una dinámica de conjunción de los objetos con la que 
aparecen nuevos relatos o realidades precisamente al 
ponerse en diálogo dos objetos con sentidos a prio-
ri diferentes. Me remito al caso concreto de la obra 
de Dalí, Taxi lluvioso (Fig.42), donde, casualmente, 
vuelve a haber un juego dentro/fuera pervirtiéndose 
el sentido del coche como resguardo de la lluvia, o 
al Homenaje a Lautréamont (Fig.43), donde de nue-
vo se juntan dos objetos sin ninguna característica en 
común. A raíz de esto, estudio también los elementos 
discursivos que aparecen en ciertas corrientes litera-
rias como el Realismo Mágico y que se relacionan con 
la puesta en común de los sucesos cotidianos con ele-
mentos propios de la ensoñación o la magia; así como 
la literatura hisponamericana en general, donde mu-
chas novelas tratan la cuestión ancestral e identiraria 
como pueden ser las novelas de Isabel Allende. En Eva 
Luna 23, la autora consigue retratar la sociedad
La pieza de la sábana bordada la planteo en un primer 
momento como objeto de pared. Sin embargo, la dis-
tribución del resto de piezas en la sala me hace darme 
cuenta de la ausencia de una obra más escultórica que 
abarcase el centro de una sala. Por ello, decido final-
mente incluir un elemento robusto y natural sobre el 
que disponer el bordado. Unos troncos propiciarían el 
contraste entre lo delicado del bordado y lo natural. 
Esta pieza, como digo, es pensada para situar en el 
suelo. La frase que acompaña a los ornamentos bor-
dados y a los elementos figurativos se relaciona a su 
vez con el mural: “Am I not a woman or a sister?” , 
frase que pertenece a un medallón histórico vinculado 
a la lucha contra la esclavitud negra. Entre los versos 
escritos del mural incluyo de nuevo dicha frase en es-
pañol: “¿Acaso yo no soy una mujer, o una hermana?”
De este modo intento que las obras queden ligadas, 
como digo, mediante un refuerzo narrativo. 
Con respecto a la lampalmera,  su ubicación es crucial 
ya que, tras las aportaciones en tutoría, decido incluir 
una frase que relacione narrativamente esta pieza con 
el resto. Puede leerse en vinilo sobre la pared: “In the 
beginning there was nothing but darkness”: “En el 
principio sólo había oscuridad”. Cojo ese pasaje del 
génesis bíblico y me doy cuenta de que la pieza que 
propongo tiene mucho que ver con el paraíso, que es la 
visión colonial de la “conquista” de los nuevos mun-
dos. 
Tomo esa primera frase del génesis y la subvierto de 
modo que la asocio con el inicio de los procesos colo-
niales. Ese principio desprovisto de toda clase de apro-
piaciones y sometimientos. La darkness como
Fig. 42 Salvador Dalí, Taxi lluvioso
Fig. 43 Salvador Dalí, Homenaje a Lau-
tréamont
23.  Véase: Isabel Allende, Eva Luna, Barcelona, Esplugues de Llobregat  
Barcelona : Plaza & Janés, 1987
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Mi forma de entender el relato es desde esa diversidad, 
sin plantear en ningún momento una historia lineal, 
sino más bien con un conjunto de piezas que pueden 
relacionarse entre sí y con los escritos narrativos y 
poéticos de distintas maneras.  
Aunque mi proceso y mi obra no parten del azar ni lo 
considero como un elemento central del discurso, sí 
mantengo un interés por estos planteamientos en tor-
no al azar, que nacen del surrealismo, como modo de 
conseguir esa combinación de objetos, imágenes o na-
rraciones que provocan ensoñaciones o incluso nuevos 
relatos. 
24.  Véase: Toni Morrison, Sula, Barcelona, Debolsillo, 2019 
25.  Véase: Julio Cortázar, Rayuela, Madrid, Cátedra, 2008
sudamericana a través de la voz de una protagonista 
que narra su historia y la de sus antepasados.  También 
lo hace Toni Morrison en Sula 24, con una descripción 
de la sociedad estadounidense y de la historia colonial 
y racial a partir de sus personajes. 
Este tipo de estrategias me influencian a la hora de 
llevar al plano universal del relato colonial mis pro-
pias vivencias. Por otro lado, considero extrapolable la 
estructura del relato que se plantea en obras literarias 
como Rayuela 25 de Julio Cortázar, (también muy li-
gada al pensamiento surrealista) a la naratividad en la 
puesta en escena de la obra de arte; el indicador: “pue-
des seguir este orden pero también puedes elegir un 
orden arbitrario” como modo narrativo que contempla 
la diversidad de posibles lecturas. 
También debo remitirme a la serie Plantation, (Fig. 
44) de Tracey Moffatt  cuyo trabajo está ligado a la 
visión poscolonial y feminista. La artista expone díp-
ticos donde aparecen imágenes relacionadas con la 
esclavitud norteamericana que cobran narratividad al 
exponerse de manera conjunta en una relación causa/
efecto. Del mismo modo, la serie Adventure series es 
ejemplo de la pluralidad de lecturas comentada ya que 
al colocar las fotografías que evocan viñetas cómicas 
de manera azarosa para cada exposición, la artista eli-
mina el concepto de historia lineal o incluso de argu-
mento accesible para el espectador.
Fig. 44 Tracey Moffatt, Adventure Series
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Este proyecto comienza con una parte de experimenta-
ción y planteamiento que se desarrolló en una primera 
fase dentro del estudio con las posibilidades plásticas 
y técnicas que esto conlleva. En esta primera parte 
del proceso, abrí y consolidé la línea por donde quie-
ro trabajar, los modos mediante los cuales abordar las 
piezas, y materialicé plásticamente algunas ideas. Mis 
principales hallazgos fueron la posibilidad de seguir 
trabajando con el material con el que trabajaba previa-
mente, añadiendo nuevos significados a las piezas y el 
dibujo sobre cerámica. Una segunda fase incluye todo 
el trabajo de solución del proyecto teniendo en cuenta 
la imposibilidad de llevarlo a cabo físicamente. 
Aunque no se han podido terminar las piezas, en esta 
segunda fase he podido plantear esa solución de ma-
nera que mantenga una coherencia con el proceso que 
había comenzado anteriormente. Así pues, considero 
que la pretensión de realizar una obra que se relacione 
con la cuestiones del desarraigo, la identidad y el pai-
saje ha dado lugar a unos resultados que si bien son 
totalmente proyectuales, también son factibles y están 
en sintonía con mi propio modo de trabajo. 
Uno de los principales objetivos que establecí cuando 
decidí incluir un nuevo registro con el que no había 
trabajo previamente era conseguir integrar ese nuevo 
material que es la cerámica con el medio que venía 
utilizando y con el que ya me sentía familiarizada: el 
tejido y la rafia. Considero que he llegado a aunar es-
tos dos modos mediante la ideación de un diseño de 
exposición en sala, que me ha permitido tener una vi-
sión más amplia de las piezas y establecer un relato 
entre las mismas. 
El objetivo a cumplir ahora es la finalización de las 
piezas propuestas y la valoración de las condiciones 
reales en las que se expondrían dichas piezas para te-
ner en cuenta qué aspectos han fallado y cuáles han 
sido acertados durante la concepción de la posible ex-
posición.
Un punto muy importante a tener en cuenta ha sido 
la existencia de un espacio donde he podido trabajar 
al menos durante la mitad del proceso, lo cual ha ge-
nerado muchas posibilidades técnicas y plásticas. El 
enfoque hacia la producción que se ha hecho durante 
el máster ha sido clave para la comprensión de la prác-
tica artística desde un punto de vista profesional.
Además, poder contar con las tutorizaciones necesa-
rias por parte de mi tutor, Joaquín Ivars, ha sido de 
gran ayuda durante el proceso y su inmersión y de-
dicación en el proyecto han sido indispensables para 
conseguir los objetivos que se planteaban.
También cabe subrayar las visitas y clases de profeso-
res/as, artistas e invitados ya que han aportado al pro-
yecto visiones muy distintas y desde disciplinas dife-
rentes, de modo que éste se ha visto muy enriquecido. 
Finalmente, he de recalcar la importancia del clima de 
trabajo y participación que se produce por el contacto 
con los compañeros/as y la influencia que ha tenido el 
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Material          Unidades          Importe (ud)
Madeja Rafia          50        3,50 €
Lienzo        1    15,00 €
Proyector              1    46,59 € 
Tinte           30       3,20 €
Cacerola              1              12,00 €
Azulejos                 350              12,00 € (12 ud)
Rotuladores           10 pack               4,00 €
Cinta doble cara          10 pack               2,75 €
Aguja bordado              1                1,00 €
Agujas tejido               1 pack               3,50 €
Cristales lámpara          10 pack               4,00 €
Telar grande               1              18,00 € 
Listones telar pequeño        4                2,00 € 
Clavos               1 pack               0,75 €
Martillo              1                5,00 €
Vinilo pared              1              20,00 €
                           TOTAL           807,34 €
8. PRESUPUESTO
